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Der rätselhafte van Dijk  
im Kunstmuseum Stuttgart. 
 
Über einen spektakulären Gemäldeankauf der Stadt Stuttgart 1948 





Am 16. Juni 1948 kaufte die Stadt Stuttgart von dem Kunsthändler Dr. Erwin Sieger zwei alte 
niederländische Gemälde für die exorbitante Summe von 400.000 RM. Es handelt sich um 
eine Landschaft von Meindert Hobbema und eine vermeintliche Darstellung von Jakob und 
Rebekka am Brunnen, die Philip van Dijk zugeschrieben wurde. Es wurden keine Echtheits-
gutachten eingeholt und dem Kunsthändler Sieger blind vertraut, obwohl er von der amerika-
nischen Militärregierung 1945 interniert worden war und Gemälde seiner Kunstsammlung re-
stituiert wurden. Die aktuelle Untersuchung der beiden Kunstwerke im Rahmen des Prove-
nienzforschungsprojektes im Kunstmuseum Stuttgart ergab, dass der van Dijk eine Nachbil-
dung ist und die Autorschaft hinterfragt werden muss. Außerdem ist die Provenienz sehr be-
denklich.2 Vor diesem Hintergrund stellen sich Fragen: War der extrem hohe Preis damals ge-
rechtfertigt? Wie sind Wert und Bedeutung der Gemälde heute zu bewerten? Warum kam es 
zu der Erwerbung? Der Beitrag versucht 1. die Rekonstruktion des mysteriösen Ankaufs, 2. die 
Lüftung des Rätsels von der Herkunft und Authentizität der bisher unbekannten Bilder, und 








1 Zug. Philip van Dijk (1683–1753), 
Elieser und Rebekka [vormaliger Ti-
tel: Jakob und Rebekka am Brunnen], 
nach 1715, Öl auf Kupfer, 53 × 43 cm, 
[Nachbildung nach Antoine Coypel 
(1661–1722), Elieser und Rebekka, 
1701, Öl auf Leinwand, 125 x 106 cm, 
Sammlung Ludwig XIV, Louvre Paris] 
2 Meindert Hobbema (1638–1709), Landschaft mit einer Wasser-
mühle,3 [vormaliger Titel: Landschaft mit Staffage; weitere Titel: Le 
village près de la forêt, avex un troupeau4 – Das Dorf in der Nähe 
des Waldes, mit einer Herde], vor 1658?, Öl auf Holz, 37 × 55 cm, sig-
niert unten rechts, fast in der Mitte: MHobbema 
 
1. Der spektakuläre Gemäldeankauf 
Die Stadt Stuttgart erwarb die beiden Gemälde am 16. Juni 1948. Die Bilder wurden im Okto-
ber bzw. November im alten Gemäldeinventar eingetragen mit »Philipp van Dijk, Jakob und 
Rebekka am Brunnen« und »Meindert Hobbema, Landschaft mit Staffage«. Während der 
Hobbema signiert ist und 300.000 RM kostete, ist der van Dijk nicht signiert und für 100.000 
RM erstanden worden. Beide Gemälde gingen als Ämterschmuck ins Stuttgarter Bürgermeis-
teramt. Der Hobbema hing im Amtszimmer des Oberbürgermeisters (OB) Arnulf Klett, der van 
Dijk [fortan nur Stuttgarter van Dijk genannt] im Büro des ersten Bürgermeisters und Stell-
vertreters des OB, Josef Hirn.  
Außergewöhnlich war der Ankauf nicht nur wegen des Preises, sondern auch wegen der 
Umstände, unter denen er zustande kam. Obwohl die Summe so hoch war, sind bis auf wenige 
Hinweise in einem Gemeinderatsprotokoll von Juni 1948 keine Dokumente über die Erwer-
bung überliefert. Es drängt sich daher der Verdacht auf, der Entscheidungsprozess in der 
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2. Die schwierige Quellenlage 
Lediglich in dem Auszug aus der Niederschrift über die nichtöffentliche Verhandlung des Ge-
meinderats vom 15. Juni 1948 findet sich ein Hinweis auf den Vorgang: »Ankauf von zwei Ge-
mälden Landschaft mit Staffage von Meindert Hobbema und Jakob und Rebekka am Brun-
nen von Philipp van Dijk. Berichterstatter: Der Vorsitzende, Bürgermeister Hirn. Der Stadt-
verwaltung sind von Herrn Dr. Erwin Sieger die zwei genannten Gemälde zu dem überhöhten 
Preis von 500.000 RM angeboten worden. Eben trifft die Mitteilung ein, daß die Forderung 
auf 300.000 RM ermäßigt wird.«5 Zuvor war noch vom Schriftführer festgehalten worden, 
dass im Interesse des Ansehens der Verwaltung »einmütig beschlossen« worden sei, den An-
kauf der Bilder abzulehnen. Auf dem gleichen Dokument findet sich die Ergänzung: »Anders-
lautende Dringlichkeitsanordnung vom 16.6.1948«. Mit dieser Anordnung setzte der OB den 
ablehnenden Beschluss außer Kraft und veranlasste den Kauf. Sechs Tage später wurde der 
Gemeinderat über die Dringlichkeitsanordnung informiert.  
Damit erschöpft sich die Überlieferung. Es gibt keine Echtheitsgutachten, keine Exper-
tisen über die Bedeutung und Notwendigkeit der Erwerbung. Das ist verwunderlich, weil das 
Geschäft nach dem Krieg stattfand und Dokumente, wenn es welche gegeben hat, eigentlich 
erhalten geblieben sein müssten. Auch sind über ein sehr ähnliches Verkaufsangebot von einer 
Privatperson an die Stadt, das nur ein Jahr später erfolgte, entsprechende Unterlagen vorhan-
den.6 Die Stadt hatte diesmal aber kein Interesse. Bemerkenswert hier die ablehnende Begrün-
dung des Kulturamtleiters Dr. Hans Schumann, der auch schon 1948 im Amt gewesen war:7 
»Die Frage, ob das Gemälde für die städt. Kunstsammlung angekauft werden kann, ist einge-
hend geprüft worden. Da die städt. Galerie so gut wie ausschließlich sich auf den Erwerb 
schwäbischer Kunstwerke beschränkt, wird das Gemälde nicht in die Sammlung hineinpassen. 
Auch würde der ohnehin beschränkte Etat für den Ankauf von Kunstwerken, der in erster Linie 
lebenden Künstlern zugute kommen soll, zu sehr belastet werden.«8 Warum sich in diesem 
Fall Aktennotizen erhalten haben, bei der Erwerbung der Siegerschen Gemälde aber nicht, ist 
nicht zu erklären. Bei Letzterer trägt noch zur Irritation bei, dass der Ankauf erst abgelehnt 
und ihm einen Tag später zugestimmt wurde.  
An sich hätte das Argument, mit dem der Erwerb der Winterlandschaft von Peeters 
negativ beschieden wurde, auch für die Bilder von Dr. Sieger gelten müssen. Bei der Winter-
landschaft brachte höchstwahrscheinlich der Eigentümer die Echtheitsbestätigungen bei.9 
Warum die Stadt in dem anderen Fall keine Expertisen verlangte, obwohl die Ankaufssumme 
über hundertmal so hoch war, ist unverständlich. Offensichtlich schenkte sie Sieger allergröß-
tes Vertrauen. Wer war Dr. Erwin Sieger? 
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3. Der zweifelhafte Kunsthändler  
Erwin Sieger wurde am 18. Oktober 1903 im württembergischen Matzenbach geboren. Er war 
der Sohn des Privatschuldirektors Anton Sieger, der am 4. Mai 1877 im württembergischen 
Weingarten zur Welt kam und 1910 nach Stuttgart ging, um dort als Handelslehrer zu arbei-
ten.10 Die Vita von Anton Sieger ist von Bedeutung, weil sie den Ruf seines Sohns als einen 
seriösen Geschäftspartner erklärt. Als Leiter des Lehrinstituts genoss Anton Sieger Ansehen. 
Er eröffnete 1911 in Stuttgart ein »Einjährigeninstitut«11. 1925 machte er eine Privatrealschule 
auf. Der Handelslehrer etablierte sich als Leiter einer Privatschule, die in der Stadt bekannt 
war. Eugen Keuerleber, der erste Direktor der Galerie der Stadt Stuttgart (ab 1961), holte in 
dieser Schule sein Abitur nach. 
Über Erwin Siegers Ausbildung ist nur bekannt, was er in einem Verhör angab, dem 
ihn US-amerikanische Offiziere nach seiner Verhaftung im März 1945 unterzogen,12 und was 
er darüber schriftlich dem Central Collecting Point Wiesbaden mitteilte.13 Demnach lernte er 
in der Paul Kapff-Bank in Stuttgart. Ab 1922 folgte ein Studium der Rechts- und Wirtschafts-
wissenschaften sowie der Kunstgeschichte in Hamburg, Heidelberg und Erlangen. 1926 Pro-
motion in den Rechtswissenschaften. Hiernach eine Tätigkeit als Rechtsberater für den Rudolf 
Mosse Verlag. 1928 ging er für acht Monate nach Berlin und reiste dann ins chilenische Valpa-
raiso, wo er im Auftrag des Unternehmens Germano-Chilena Seguridad mit Lebensversiche-
rungen handelte. 1930 Rückkehr nach Stuttgart, um seine Auswanderung nach Chile zu betrei-
ben. Von Dauer war der Aufenthalt in Chile aber nicht, denn nach zwei Jahren kehrte Sieger 
aus Südamerika zurück und ließ sich 1933 in Berlin nieder. Seinen Lebensunterhalt bestritt er 
als Rechtsanwalt.14 In dieser Zeit fing er an, seine Dienste auch als Kunsthändler und Berater 
in Kunstangelegenheiten anzubieten.15 Sein Interesse am Sammeln von Kunstwerken reichte 
weiter zurück, es begann bereits in den 1920er-Jahren. Sieger dazu 1945: »Ich beschäftige 
mich seit 20 Jahren privat und als Liebhaber mit bildender Kunst und Kunstgeschichte.«16 
1937 heiratete er seine Sekretärin Elisabeth Ingeborg Böning geb. Hoffmann. Sie un-
terstützte ihn bei seinem Kunsthandel. Weil Ingeborg Böning noch verheiratet war, konnte 
ihre Eheschließung mit Sieger erst nach ihrer Scheidung vom ersten Ehemann im Juni vollzo-
gen werden. Doch auch ihrer zweiten Ehe war keine Dauer beschieden, im Mai 1940 trennte 
sich das Paar17 und Ingeborg Sieger ging nach Wien. Vielleicht arbeiteten die beiden aber wei-




http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/558/                     5 
 
 
Nach eigener Aussage erarbeitete sich Erwin Sieger bis 1937 einen Namen als Kunst-
sachverständiger für die Malerei des 17. bis 19. Jahrhunderts. Er behauptete, aus den Ge-
schäftserlösen seine Kunstsammlung aufgebaut zu haben. Wie er zu den sehr wertvoll erschei-
nenden Gemälden kam – deren Echtheit nicht mehr nachgeprüft werden kann –, ist unbe-
kannt. Seltsam ist auch Siegers Verhältnis zur Reichskammer der bildenden Künste Berlin. 
1937 stellte er einen Aufnahmeantrag als Kunsthändler, der bewilligt wurde. Ein Jahr später 
trat er wieder aus mit der Begründung, seine kunsthändlerische Tätigkeit sei geringfügig, ein 
Gelegenheitsjob.19 Mit seinen Angaben auf dem Meldebogen für die amerikanische Militärre-
gierung von 1946 lässt sich diese Einschätzung nicht in Einklang bringen. 1934 verdiente er als 
freier Wirtschaftsjurist und Makler 25.000 RM. Als er 1938 in den »konzess. Kunsthandel« 
einstieg [eigentlich war er nach eigenen Angaben zu diesem Zeitpunkt schon wieder ausgestie-
gen], wuchs sein Jahresverdienst auf circa 80.000 bis 90.000 RM. Seine Kunstsammlung 
schätzte er 1945 auf 300.000 bis 400.000 RM. Diese Zahlen sprechen nicht für geringfügige 
Umsätze.  
Von 1933 bis 1945 zog Sieger mehrfach in Berlin um, er wohnte unter anderen am vor-
nehmen Kurfürstendamm in Berlin-Charlottenburg. 1941 wurde er in die Wehrmacht eingezo-
gen. Als Angehöriger einer Sanitätseinheit arbeitete er hauptsächlich in der Verwaltung von 
Berliner Krankenhäusern. Aber auch hier gibt es Widersprüche. Seine Tätigkeit als Kunsthänd-
ler war nicht beendet. Der Berliner Stadtbaudirektor und Provinzialkonservator Walter Pe-
schke zog ihn Ende 1943 zu Ankäufen und Vermittlungen für den Kunstbesitz der Reichshaupt-
stadt hinzu.20  
Nicht eindeutig ist auch Siegers Situation in den letzten Kriegsmonaten und nach der 
Kapitulation des Deutschen Reiches. Er schreibt: »Ich selbst bin seit Frühsommer 1941 als 
Soldat bei der Wehrmacht eingezogen und wurde in der Hauptsache in Lazaretten in der 
Reichshauptstadt auf der Schreibstube beschäftigt. Entlassen wurde ich von der deutschen 
Wehrmacht am 24. April 1945 vom Wehrbezirkskommando Ravensburg und traf am 24. Juni 
wieder in Bopfingen ein.«21 Hierhin war in Teilen bereits die Schule seines Vaters gezogen.22 
Siegers zeitliche Angaben stimmen nicht mit Dokumenten überein wie der Internie-
rungskarte im Staatsarchiv Ludwigsburg und eigenen Aussagen. Der Karte zufolge wurde er 
im März 1945 verhaftet und ins Heidelberger Gefängnis eingeliefert, danach kam er in ein La-
ger.23 Am 2. und 3. Juli 1945 verhörte ihn der amerikanische Counter Intelligence Corps (CIC). 
Den Akten der Headquarters Seventh Army G-5 Section, M.F.A. and A, zufolge war er in Bop-
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fingen als security suspect vom CIC festgenommen und zuerst nach Augsburg gebracht wor-
den. Am 1. August 1945 erfolgte Siegers Verlegung nach Seckenheim und schließlich am 15. 
September 1945 seine Inhaftierung in einem Heidelberger Gefängnis.  
Sieger sagte aus, er wäre erst im Juni in Bopfingen eingetroffen, wo er bis Ende No-
vember 1945 gelebt hätte, um anschließend nach Stuttgart zu ziehen.24 Ein andern Mal ist er 
bereits Ende März in Bopfingen. Diese Ungereimtheiten traten im Verhör durch die Amerika-
ner zutage. Die befragten ihn zu seiner Kunstsammlung und elf wertvollen Gemälden aus dem 
Kunstbesitz der Stadt Berlin, die er in Bopfingen »untergestellt« hatte.25 Laut Sieger hatte den 
Transport der Fracht Stadtbaudirektor und Provinzialkonservator Peschke am 15. März 1945 
angeordnet, um die Gemälde vor der Zerstörung zu retten. Sieger hatte sie am 27. März 1945 
nach Bopfingen in die Villa Schieber26 gebracht. Dieser Kunstverlagerung war am 6. März 1945 
ein Führerbefehl der Reichskanzlei vorausgegangen, demzufolge die Sicherstellung und Ber-
gung von Kunst und Kunstgegenständen jeglicher Art sofort durchgeführt werden sollte. Pe-
schke soll Sieger als Kurier ausgewählt und bei dessen militärischer Dienststelle in Berlin für 
ihn einen dreiwöchigen Sonderurlaub erwirkt haben, damit Sieger »einige Gemälde aus dem 
Besitz der Reichshauptstadt verlagern«27 konnte. Die Kunstwerke sollten in Württemberg ver-
teilt und in Sicherheit gebracht werden. Sieger: »Von meinen Eintreffen am 27. März und der 
Unterbringung der Bilder machte ich telegraphisch nach Berlin Mitteilung […]. Da nach Ablauf 
des Urlaubs am 10. April aus kriegstechnischen Gründen eine Rückkehr nach Berlin nicht 
möglich war, wurde der Urlaub verlängert bis zu meiner Entlassung am 24. April 1945.«28  
Sieger verstand den Grund seiner Verhaftung nicht. Er stellte sich als seriös dar, doch 
die Amerikaner hatten Zweifel. Im Vernehmungsprotokoll vom 18. Juli 1945 schreiben sie: 
»On continued questioning the subject admitted that he had not been properly released from 
the Wehrmacht, although he stated that the French accepted the form of release he obtained. 
In general the subject gave the impression that he is trying to justify his acts and that he had 
nothing whatsoever to do with confiscated or otherwise looted works of art. His background 
suggests that he is a shrewd lawyer [intelligenter, scharfsinniger Anwalt] who found lucrative 
deals while officially in the Wehrmacht.«29 
Sieger gab an, nichts über die Händler und Kunsthistoriker zu wissen, die sich am NS-
Kunstraub beteiligt hatten. Er hätte nur mit dem Peschke zusammengearbeitet und ihn beim 
Aufbau »einer Kunstsammlung für die Stadt Berlin« beraten. Dabei hätte er mit den Kunst-
händlern Krüger vom Kunsthaus Lepke und Reimann und Pagel zu tun gehabt. Die Ameri-
kaner notierten: »His part seems to have been that of a lawyer-agent and his fees ranged from 
5% to 15%. He often bought for himself, pictures with the money he received. The City of Berlin 
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acquired some 1000 pictures, of which some 200 remained in Berlin. Most of these were ac-
quired during the last two or three years.«30 
Die Provenienzforscherin Agnes Thum, die sich ebenfalls mit Sieger beschäftigt hat, 
fand heraus, dass Siegers Kunsthandelstätigkeit weitaus umfangreicher war, als er den Ameri-
kanern Glauben machen wollte. Neben der Zusammenarbeit mit Peschke hatte er weitere Ge-
schäftskontakte in Berlin, Stuttgart und Wien, d. h. auch in einem vom Deutschen Reich be-
setzten Gebiet.31 Dagegen hatte Sieger erklärt, seine »vermittelnde oder beratende« Tätigkeit 
hätte sich auf die Verwaltung der Reichshauptstadt beschränkt.32 
Antagonistisch sind auch Siegers Angaben zu seiner Zeit als Soldat. Einerseits wurde er 
Ende 1943 von Peschke für Dienste in Anspruch genommen, obwohl er Soldat war, anderer-
seits wäre er in der Sanitätseinheit nur einmal vom Dienst befreit geworden. Seine Aussage 
stimmte auch nicht mit einer anderen Behauptung überein, wonach er sich von der Truppe 
entfernt hatte wegen eines Kunstgeschäftes in Wien im Oktober und Dezember 1944 sowie im 
Februar 1945. Das waren zwei Dienstbefreiungen.  
Insgesamt hinterließ Sieger einen sehr zwiespältigen Eindruck. Ein Schreiben der ame-
rikanischen Militärregierung von Bayern vom 25. Februar 1948 bezeichnet ihn als einen »mar-
chand-amateur in art who is noted for unscrupulous business methods«33. Und in einem Do-
kument der amerikanischen Militärregierung von Hessen wird Siegers private Kunstsamm-
lung bezüglich ihrer Herkunft als »höchst zweifelhaft« bewertet.34  
In einem Schreiben an den Central Collecting Point Wiesbaden gab Sieger an, er habe 
nie im Ausland Kunstwerke gekauft, dort auch nie »über andere Stellen oder Personen […] 
Bilder aus jüdischen Besitz gekauft«.35 Die Aussage, keine Werke im Ausland gekauft zu haben, 
ist nachweislich falsch. Auch waren Siegers Quellen alles andere als unbelastet wie das Beispiel 
des großen Gemäldes Pferdemarkt des italienisch-österreichischen Malers Julius von Blaas 
(1945–1922) dokumentiert. Der Central Collecting Point München restituierte das Bild, das 
sich zeitweise in Siegers Besitz befand. Dem Sammler Dr. Paul Hofenau aus Wien war es ge-
stohlen worden, indem es der Wiener Rechtsanwalt Dr. Buchal, dem es Hofenau kurz vor sei-
ner Emigration zur Aufbewahrung anvertraut hatte, widerrechtlich an Sieger verkaufte. Der 
verkaufte es weiter an die Galerie St. Lukas.36 Buchal und Sieger waren offenbar eng befreundet 
und Sieger soll Werke aus jüdischem Besitz, die Buchal verwahrte, von ihm ›übernommen‹ 
haben.37 
Thum glaubt auch, dass Sieger mit Diebstählen beziehungsweise dem Verkauf von 
Hehlerware in Verbindung gebracht werden kann. So bestünde ein Zusammenhang mit drei 
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Werken aus der Sammlung Schloss, die im ›Führerbaudiebstahl‹ verschwanden, und eine Ver-
bindung zu einem Lovis Corinth-Gemälde, das zwischen 1944 und 1948 aus dem Keller eines 
Berliner Sammlers gestohlen wurde.38 
Siegers eigene Sammlung war zur Überprüfung nach Wiesbaden gebracht worden. 
Über deren Herkunft gab Sieger zu Protokoll, alle Kunstwerke wären rechtmäßig erworben 
worden. Allerdings sei er ein Opfer des Krieges, seine Sammlung hätte ursprünglich mehr 
Werke umfasst. »Ich möchte bemerken, dass es sich bei den in Wiesbaden befindlichen Bildern 
nur um einen Teil meines Kunstbesitzes handelt, den ich retten konnte.«39  
Seine Schadensauflistung vermittelt einen Eindruck vom Aufbau und Umfang der 
Sammlung, in der insbesondere niederländische Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts sowie 
deutsche und französische Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts enthalten war.40 Die beiden 
Stuttgarter Gemälde finden in Siegers Korrespondenz mit dem Central Collecting Point Wies-
baden keine Erwähnung, obwohl sie den Krieg überstanden hatten. Wo befanden sie sich wäh-
rend seiner Haft? War wirklich so viel zerstört worden wie Sieger behauptete? Thum hegt da-
ran Zweifel, sie vermutet, Sieger hätte ein Lager mit Kunstwerken gehabt, das sich in einem 
Bahndepot in Göttingen befunden haben könnte.41 Angesichts von Siegers widersprüchlichen 
Aussagen und der teilweise zweifelhaften Geschäftspraktiken wie im Fall des Gemäldes Pfer-
demarkt verwundert es nicht, dass die Amerikaner aus Siegers Kunstbesitz Werke restituier-
ten.42  
Sieger war kein Mitglied der NSDAP,43 aber in der Deutschen Arbeitsfront (DAF) und 
im NSV (Nationalsozialistische Volkswohlfahrt) gewesen.44 Im Meldebogen der amerikani-
schen Militärregierung vermerkt er, kein Haupt-, Neben- oder Ehrenamt in einer Wirtschafts- 
oder Ehrenorganisation im Dritten Reich innegehabt zu haben. Die Frage 13 des Meldebogens 
[»In welche Gruppe des Gesetzes gliedern Sie sich ein?«] beantwortete er mit »nicht betref-
fend«, weil er nicht »Parteimitglied, nie Beamter« gewesen wäre und »nie Verbindung zu ir-
gendwelcher Parteistelle, nie den geringsten Kontakt oder Anlehnung an NSDAP« gehabt 
hätte.45  
 
4. Siegers Kunden und ›Netzwerk‹ in Württemberg  
Sieger hatte nicht nur Kontakte bis ins Stuttgarter Bürgermeisteramt, sondern unterhielt enge 
Beziehungen zur Leitung der Staatsgalerie Stuttgart. Darüber hinaus war er mit hochrangigen 
und einflussreichen Personen in Württemberg bekannt. Das erklärt vielleicht, warum die 
Stadtverwaltung keine unabhängigen Gutachten über die Echtheit der beiden alten Gemälde 
einholte. Sie brachte Sieger größtes Vertrauen entgegen.  
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Von allergrößter Bedeutung für den scheinbar untadeligen Leumund Siegers war aber 
sein Verhältnis zur Staatsgalerie Stuttgart unmittelbar nach dem Krieg. Zum Galeriedirektor 
Heinrich Theodor Musper (1946–1963) und dem späteren Direktor Erwin Petermann (1963–
1969) hatte er enge Beziehungen. Die erhaltene Korrespondenz zwischen Sieger und der 
Staatsgalerie vermittelt den Eindruck, er wäre für sie in verschiedener Funktion tätig gewesen 
und hätte verantwortungsvolle ›Dienstgeschäfte‹ ausgeführt. So transportierte er als Kurier 
Gemälde und anderes wertvolles verlagertes Kunstgut sowie einmal auch einen »namhaften 
Geldbetrag«46. Diese ›Amtsgeschäfte‹ führten ihn mehrfach nach Hamburg und München. Im 
September 1947 betraute man Sieger »mit bestimmten dringenden Aufträgen«, bei denen er 
moderne Kunstwerke wiederbeschaffen sollte, »wie sie dem staatlichen Museum während des 
3. Reichs beschlagnahmt worden«47 waren. Teilweise muss Musper wohl Sieger auch bei seiner 
kunsthändlerischen Tätigkeit geholfen haben, wie ein Brief Muspers aus dem Jahr 1948 doku-
mentiert. Darin bestätigt er, dass ein in Siegers Besitz befindliches niederländisches Gemälde 
in der Literatur als ›echt‹ bezeichnet wird.48 
Die Staatsgalerie Stuttgart wollte Siegers Kunstsammlung als Leihgabe haben, daher 
unterstützte sie ihn bei seinen Bemühungen mindestens seit November 1946, seine beschlag-
nahmten Kunstwerke aus dem Central Collecting Point Wiesbaden auszulösen. In diesem 
Sinne schrieb Petermann am 11. Juli 1947 nach Wiesbaden: »Da wir daran interessiert sind, 
die Sammlung Sieger als Leihgabe zur Verfügung gestellt zu bekommen und da Dr. Sieger sich 
auch bei einer Freigabe bereit erklärt hat, uns die Bilder leihweise zu überlassen, möchten wir 
die Eingabe von Dr. Sieger befürworten.«49 
Diese sehr guten Beziehungen Siegers zur Direktion der Staatsgalerie dürften der Stadt-
verwaltung Stuttgart, dem OB und seinem Stellvertreter, bekannt gewesen sein. Wenn die 
Staatsgalerie ihm vertraute, konnte es die Stadt auch. Es waren solche Referenzen, die 1948 
für Sieger sprachen. Und, was ebenso wichtig war, er galt als ›unbelastet‹ und hatte sich kei-
nem Entnazifizierungsverfahren stellen müssen.50  
 
5. Die Kunstwerke und ihre Herkunft 
Woher hatte Sieger den Hobbema und van Dijk? Und warum gab der Experte ein Gemälde, 
das nach einem Bild von Antoine Coypel gemalt wurde, als Original von Philip van Dijk aus? 
Wusste er es nicht besser oder handelte es sich um bewusste Täuschung?  
Beide Bilder haben extrem lange Provenienzlücken. Bei dem van Dijk wissen wir nichts 
über die Herkunft vom Zeitpunkt der Entstehung bis zum Verkauf an die Stadt Stuttgart. Viel-
leicht lässt es sich mit einem Bild aus dem Freiherrlich Grote´schen Nachlass in Verbindung 
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bringen, aus dem im Mai 1909 im Berliner Auktionshaus Rudolph Lepke eine Reihe von Ölge-
mälden alter Meister angeboten wurden. Sucht man in der Datenbank German Sales das Stutt-
garter Bild unter dem Titel Elieser und Rebekka, erhält man als Treffer die Auktion 1549 in 
Rudolph Lepke´s Kunst-Auctions-Haus, in der am 11. und 12. Mai 1909 unter anderen »I. Öl-
gemälde alter Meister. Dabei eine Anzahl Bilder aus dem Freiherrlich Grote´schen Nachlaß« 
zum Kauf standen. Unter der Losnummer 109 findet sich folgende Information: »Französische 
Schule. / 18. Jahrhundert. / Rebekka und Elieser am Brunnen. Höchst fein gemaltes Bild auf 
Kupfer. Die Farbe an verschiedenen Stellen abgesprungen. H. 52 cm, B. 41 cm.«51 Die Maße 
weichen in der Höhe um einen und in der Breite um zwei Zentimeter ab. Die anderen Angaben 
treffen jedoch zu: das Bild ist außerordentlich fein auf Kupfer gemalt und ist eine Nachahmung 
des Gemäldes von Antoine Coypel, also der französischen Schule zuzuordnen. Der im Aukti-
onskatalog angegebene Entstehungszeitraum kann mit der Entstehungszeit in Übereinstim-
mung gebracht werden, die für das Stuttgarter Bild geschätzt wird.52 
In diesem Zusammenhang ist bedeutsam, dass Sieger gegenüber den Amerikanern 
selbst angab, eng mit dem Kunsthandels- und Auktionshaus Lepke in Berlin zusammengear-
beitet zu haben, jener Institution, in der das Bild vielleicht schon einmal, nämlich 1909, gewe-
sen war. Es ist nicht ungewöhnlich, dass ein Verkäufer eines Kunstwerkes, das er auf einer 
Auktion erwarb, dieses dem gleichen Auktionshaus wieder anbietet, wenn er sich davon tren-
nen will oder muss. Es wäre denkbar, dass der Stuttgarter van Dijk irgendwann nach 1933 dem 
Auktionshaus Lepke wieder angeboten wurde und dieses von dem Kunsthändler Hans Carl 
Krüger an Sieger weitervermittelt wurde. Das sehr renommierte Auktionshaus Lepke war im 
Dezember 1935 ›arisiert‹ worden, der Mitgesellschafter Krüger hatte die Anteile der jüdischen 
Eigentümer Gebrüder Wolffenberg übernommen. Bis 1938 war das Kunsthaus an der Verwer-
tung von Kunstwerken aus dem Besitz jüdischer Bürger beteiligt. 
Bei dem Hobbema können wir die Eigentümerschaft für eine bestimmte Zeit im 19. 
Jahrhundert benennen, d. h. für einen Zeitraum, der vor 1892 begann und vielleicht 1892 en-
dete. Denn in diesem Jahr wurde das Bild auf der Auktion der Sammlung von Heinrich Theo-
dor Hoech, einem bedeutenden Investor, in München angeboten und möglicherweise verkauft. 
Insbesondere dieses Gemälde wurde auch schon früher als ein seltenes und wertvolles Werk 
eingeschätzt.53 Wenn es sich aber um ein besonderes Stück gehandelt hat, warum findet sich 
dazu in der Zeit von 1892 bis zum Verkauf an die Stadt Stuttgart 1948 nirgendwo ein Hinweis? 
Es ist schwer vorstellbar, dass das Bild überhaupt nicht bekannt war. Frühe Gemälde von 
Meindert Hobbema waren schon damals rar und sind es auch wohl heute noch. Zudem ist die 
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wissenschaftliche Beurteilung des Œuvres von Hobbema bis heute eine komplizierte Sache ge-
blieben. Die Anzahl der Werke, die der Künstler geschaffen haben soll, ist umstritten.54 Das 
Gemälde Landschaft mit einer Wassermühle ist immerhin in der Literatur erwähnt.55 Es 
wurde im Auktionskatalog von 1892 mit einer Schwarzweißabbildung abgedruckt und fand 
1938 in dem von Broulhiet erarbeiteten Werkverzeichnis über Meindert Hobbema Eingang.56 
 
6. Die Authentizität der Werke 
Mit dem derzeitigen Faktenstand über Sieger lässt sich die Frage nach der Herkunft der Bilder 
nicht beantworten. Es war daher notwendig, sich noch genauer mit den Kunstwerken zu be-
schäftigen. Dabei stellte sich die Frage nach der Authentizität. Stammen die Werke von den 
Künstlern, denen sie von Sieger und von den Käufern der Stadt Stuttgart zugeschrieben wor-
den waren?  
 
Falsche Motivbestimmung 
Das Bild Elieser und Rebekka, vormals Jakob und Rebekka am Brunnen, wurde für eine Arbeit 
von Philip van Dijk gehalten. Das Thema Rebekka und Jakob ist in der alten christlichen Kunst 
weitverbreitet und hat eine lange ikonografische Tradition. Die biblische Person der Rebekka 
findet sich sowohl in der jüdischen Tora als auch im christlichen Testament. Rebekka ist die 
Ehefrau von Isaak, des Sohns von Abraham, und die Mutter der Zwillinge Esau und Jakob. 
Laut der Genesis 24 schickte Abraham vermutlich seinen Knecht Elieser in das Land seiner 
Herkunft, zur Stadt Harran, um für seinen Sohn Isaak dort eine Christin zu finden, die er ehe-
lichen sollte. Abraham wollte auf keinen Fall für Isaak eine Frau aus Kanaan, weil dort alle 
Frauen dem heidnischen Glauben anhingen. Bei seiner Ankunft in Harran nähert sich Elieser 
einem Brunnen vor der Stadt, um seinen und den Durst seiner Kamele zu löschen. Gleichzeitig 
kommen Frauen aus der Stadt zu dem Brunnen, um Wasser zu holen. Rebekka ist unter ihnen. 
Elieser bittet sie um Wasser und Rebekka gibt ihm aus ihrem Krug zu trinken. Daran erkennt 
Elieser in Rebekka die richtige Frau für Isaak.  
Das Motiv Elieser und Rebekka am Brunnen wurde seit dem Mittelalter in der europä-
isch-christlichen Kunst dargestellt. Jakob wird dagegen in der biblischen Erzählung nicht er-
wähnt. Schon aus diesem Grund kann der Titel, den das Gemälde bei seiner Erwerbung hatte, 
nicht stimmen. Bei dem dargestellten Mann muss es sich um den Knecht Elieser handeln. Al-
lerdings wird nicht der Augenblick gezeigt, in dem Rebekka ihm zu trinken gibt, denn ihr Krug 
steht auf dem Boden. Vielmehr ist es der Moment, in dem Elieser Rebekka ein wertvolles Ge-
schenk überreicht und für Isaak um sie wirbt, nachdem er in ihr die richtige Frau erkannt hat. 
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Als wertvolle Geschenke sind in Darstellungen von Elieser und Rebekka oft Ohrringe oder gol-
dene Armbänder, Schmuckstücke zu sehen. Im Fall des Stuttgarter Bilds handelt es sich wohl 
um ein Armband. 
  
Überraschender Fund 
Das ›Vorbild‹ für den Stuttgarter van Dijk ist ein Gemälde von Antoine Coypel (1661–1772).57 
(Abb. 3) Der Hofmaler des französischen Königs Ludwig XIV. schuf sein Bild 1701 im königli-
chen Auftrag für das Cabinet du Billard in Versailles. Es ist im Inventar von 1709–1710 für das 
»petit appartement du Roi« verzeichnet.58 Coypel malte das Bild auf Leinwand und in der 
Größe von 125 x 106 cm. Es war seinerzeit bekannt und wurde mehrfach ›kopiert‹.59 
 
3 Antoine Coypel, Elieser und Rebekka, 1701 4 Philip van Dijk, Elieser und Rebekka, nach 1715 
 
Der Stuttgarter van Dijk ist eine verkleinerte, seitenverkehrt wiedergegebene Nachah-
mung des Originals von Coypel. Die Farben sind nicht identisch, auch befindet sich das Origi-
nal auf einem anderen Bildträger, auf Leinwand, darüber hinaus gibt es Abweichungen in ver-
schiedenen Details. Deshalb kann nicht von einer Kopie im eigentlichen Sinne des Begriffs ge-
sprochen werden, sondern ›nur‹ von einer sehr weitgehend detailgetreuen Nachbildung. Auf 
das Problem des Kopie-Begriffs komme ich weiter unten noch einmal zurück, hier sei nur da-
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rauf hingewiesen, dass in der Literatur über Coypels Gemälde das Wort weniger eindeutig ver-
wendet wird. Garnier, die das Werkverzeichnis des Künstlers erarbeitete, bezeichnet auch jene 
Bilder als ›Kopie‹, die das Werk nicht maßstabsgetreu wiedergeben.  
 
5 Pierre Drevet, Kupferstich, nach 1715, 52 x 41,2 cm 6 Philip van Dijk, Elieser und Rebekka, nach 1715 
 
Von Coypels Elieser und Rebekka fertigte der Stecher Pierre Drevet nach 1715 einen 
Kupferstich an, der zur weiteren Verbreitung und Bekanntheit des Gemäldes beitrug (Abb. 5). 
Vergleichen wir Coypels Elieser und Rebekka mit dem Stuttgarter Bild, fällt die große Über-
einstimmung ins Auge. Es besteht kein Zweifel daran, dass das französische Gemälde der Ur-
sprung ist, allerdings benutzte der Künstler des Stuttgarter Bildes den Kupferstich als Vorlage. 
Denn die Darstellung ist wie im Druck seitenverkehrt und die beiden Formate sind fast iden-
tisch. Und weil es sich naturgemäß um einen schwarzweißen Kupferstich handelte, weichen 
die Farben vom Original ab. Es gibt noch weitere Unterschiede. Der Wald hinter dem Zieh-
brunnen, der Durchblicke aufweist, stellt sich im Stuttgarter Bild kompakt und undurchdring-
lich dar. Wie im Kupferstich fehlen Durchblicke. Darüber hinaus schaut die Frauenfigur, die 
im Kupferstich im Hintergrund ganz rechts steht, auf den Betrachter. Das trifft auch auf die-
selbe Figur im Stuttgarter Bild zu. Im Original dagegen schaut diese Frau auf Rebekka und 
Elieser. Der Wasserkrug der sich herabbeugenden Frau erinnert im Original an einen irdenen 
Krug aus Ton und weist keine Verzierungen auf. Dagegen erscheint er im Kupferstich wie aus 
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Metall und hat Verzierungen. Derselbe Krug ist im Stuttgarter Bild sehr ähnlich aufgefasst. 
Rebekka trägt im Original eine Art weiße Tunika oder Bluse, die auf der linken Schulter viel-
leicht von einer Art Spange gehalten wird. Im Kupferstich könnte man diesen Teil des Hemdes 
als andersfarbigen Stoff interpretieren, während er im Original aus demselben farbigen Stoff 
zu sein scheint. Der Maler des Stuttgarter Bildes interpretierte diesen Teil des Gewands jedoch 
aufgrund des dunkleren Tons im Kupferstich als ein andersfarbiges, blaues Tuch, das auf dem 
Hemd liegt. 
Diese Unterschiede belegen, dass der Stuttgarter van Dijk anhand des Kupferstichs an-
gefertigt wurde. Wahrscheinlich sah der Künstler nie das Original und kannte auch nicht des-
sen Maße. Oder er sollte es im verkleinerten Maßstab ›kopieren‹. Seine Entscheidung für das 
kleine Format könnte aber auch beeinflusst von der Art und Weise der Malerei gewesen sein, 
denn das Bild ist ein Beispiel für eine feine und glatte Maltechnik. Diese Art Feinmalerei ver-
langt einen glatten Bildträger wie die Kupferplatte. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts waren aber 
die technischen Möglichkeiten begrenzt, solche Metallplatten auszuwalzen, nur bestimmte 
Größen konnten hergestellt werden. Die Wahl der Kupferplatte als Bildträger schränkte 
zwangsläufig das Format ein. 
Es muss zu Lebzeiten Coypels eine gewisse Nachfrage nach ›Kopien‹ seines Gemäldes 
gegeben haben, denn nicht nur das Stuttgarter Bild wurde nach Drevets Stich gemalt. 2018 bot 
das Münchner Auktionshaus Hampel Fine Art Auctions unter der Losnummer 1220 ein Ölge-
mälde auf Leinwand von »einem franko-flämischen Maler des 17. Jahrhunderts« mit dem Titel 
Rebekka und Eliezer am Brunnen an. (Abb. 6) Die Größe ist dem des Stuttgarter Bildes ähnlich 
(55 x 45,5 cm), doch die Farbgebung der Kleider ist anders.60  
 
7 Unbekannter Künstler, nach 1715  
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Feinmalerei auf Kupfer 
Bemerkenswert an dem Stuttgarter Bild ist die bereits angesprochene Maltechnik. Auch heute 
noch ist die Maloberfläche in einem guten Zustand. Die Technik setzte Können und Erfahrung 
voraus, Eigenschaften, die man am ehesten einem routinierten Maler zuschreibt. Es ist sicher 
kein Zufall, dass das Auktionshaus Hampel seine Version von Coypels Gemälde einem franko-
flämischen Maler des 17. Jahrhunderts zugeschrieben hat. Hier gibt es eine Parallele zur Au-
torschaft des Bildes von Philip van Dijk, einem holländischen Maler des Spätbarocks.  
Philip van Dijk war seinerzeit nicht nur ein begehrter Genre- und Porträtmaler, son-
dern nahm darüber hinaus auch Aufträge als Ausstattungs- und Dekorationsmaler an. Neben 
seiner künstlerischen Tätigkeit arbeitete er noch als Kunsthändler und besaß zusammen mit 
seiner Frau eine Kunstsammlung. Er war um 1726 als Hofmaler für Wilhelm VIII., Landgraf 
von Hessen-Kassel, tätig und um 1750 in Den Haag als Hofmaler Wilhelms IV., des Prinzen 
von Oranien. Als Kunsthändler dürfte van Dijk mit der Kunst seiner Zeit, auch der französi-
schen Malerei, vertraut gewesen sein. Er und Coypel waren Zeitgenossen. Coypel war etwa eine 
Generation älter als er und starb 31 Jahre früher. Als Coypels Gemälde entstand, war van Dijk 
18 Jahre alt. Wenn Letzterer mit dem Kunstwerk Bekanntschaft gemacht hat, dürfte das erst 
nach der Entstehung des Kupferstichs Drevets, also ab 1715 gewesen sein. Durch van Dijks 
Tätigkeit als Kunsthändler ist es nicht unwahrscheinlich, dass er den Stich kannte. Mehr noch 
wurden solche Stiche in den damaligen Zeitungen angekündigt. Doch warum sollte er die ›Ko-
pie‹ angefertigt haben? Handelte es sich um eine Auftragsarbeit? 
Der niederländische Maler war bekannt und begehrt für seine Genrebilder und Port-
räts, er schuf auch Historienbilder, eine Gattung, zu der Elieser und Rebekka gezählt werden 
kann. Im Verlauf seiner sehr erfolgreichen Malerkarriere malte Philip van Dijk ein paar Bilder 
mit biblischem Bezug. So befinden sich unter anderen in der Sammlung des Mauritshuis in 
Den Haag das Bild Judith (signiert, auf Holz, 27,7 × 30,5 cm) und im Louvre Paris Hagar wird 
dem Abraham zugeführt (signiert, auf Kupfer, 50 x 41 cm) und Verstoßung Hagars (signiert, 
auf Kupfer, 50 x 41 cm ?). Das auf Kupfer gemalte Hagar wird dem Abraham zugeführt (Abb. 








8 Philip van Dijk, Hagar wird dem Abraham zugeführt, um 1708 (oder 1718) 
 
Mit der Malerei auf Kupfer wird zum ersten Mal in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts begonnen. Dabei handelt es sich um kleine Bildtäfelchen, deren Träger das Metall ist. 
Unklar bleibt, ob das Material zuerst in Italien oder den Niederlanden eingesetzt wurde. Den 
Höhepunkt erreichte die Malerei auf Kupfer um 1600, sie wurde aber bis ins 18. Jahrhundert 
von Künstlern für kleine Landschaften, Porträts und Genreszenen geschätzt.61 Im Vergleich zu 
Holz und Leinwand war die Kupferplatte als Bildträger sehr viel teurer. Sie hat aber den Vor-
teil, glatt zu sein und bot sich daher für die auf Feinmalerei spezialisierten Künstler an.  
Weil van Dijk diese Technik vertraut war und er sie öfters einsetzte, wäre dies, neben 
seiner feinen und glatten Malweise und den Historienbildern aus seiner Hand, ein weiteres 
Indiz, das die Zuschreibung unterstützen könnte. Dass das Bild nicht signiert wurde, ließe sich 
mit der fremden Vorlage und der Bekanntheit des Coypelschen Gemäldes erklären. Der Kunst-
historikerin Marjan C. G. van Zijtveld zufolge kaufte van Dijk für Fürsten wie Willem von Ora-
nien nicht nur Gemälde, er legte auch für hochgestellte und reiche Persönlichkeiten wie Ewout 
van Dishoeck in Middelburg, Jan Albert Sichterman in Groningen und Baron Gustaaf Willem 
van Imhoff in Batavia Kunstsammlungen an.62 Daher wäre es nachvollziehbar, wenn der 
Künstler für einen Auftraggeber oder auch für sich selbst das Bild angefertigt hätte. Als eine 
›billige‹ und qualitativ minderwertige Kopie kann der Stuttgarter van Dijk keineswegs bewer-
tet werden, im Gegenteil, das Bild befindet sich, aus maltechnischer und konservatorischer 
Sicht, auch heute noch in einem ausgezeichneten Zustand, was für die Qualität der Malerei und 
die Technik des Künstlers spricht. Überdies war der Bildträger teuer. Gerade dieser Aspekt 
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spricht eher dafür, dass es sich um eine Auftragsarbeit handelte. Es ist somit nicht auszuschlie-
ßen, dass van Dijk das Bild gemalt haben könnte, aber eindeutige Belege fehlen. Als Urheber 
wäre auch ein anderer Künstler vorstellbar, doch fehlen hierzu ebenfalls Hinweise. Warum 
ursprünglich von einer Autorschaft Philip van Dijks ausgegangen wurde, ist unbekannt. Viel-
leicht legten das jene Aspekte nahe, die oben erörtert wurden. 
 
Hobbemas Signatur  
Unerklärlicherweise wurde ins Gemäldeinventar der Städtischen Kunstsammlung Stuttgart 
eingetragen, dass der Hobbema nicht signiert sei. Dies ist unverständlich, weil in der Literatur 
auf die Signatur hingewiesen wird. Bis heute ist nicht geklärt, wie viele Werke Hobbema tat-
sächlich schuf, deshalb ist es schwierig zu bestimmen, welche Bilder dem Jugendwerk zuge-
ordnet werden können. Die Landschaft mit einer Wassermühle ist nicht datiert, eine Bestim-
mung des Entstehungszeitraums kann nur über die Stilanalyse und Einordnung der Signatur 
versucht werden. 
Der deutsch-amerikanische Kunsthistoriker Wolfgang Stechow publizierte 1959 einen 
Aufsatz über die frühen Jahre von Hobbema.63 Danach ist das erste Bild, dass dem Maler zu-
geschrieben werden kann, das Gemälde Eine Flussszene im Detroit Institute of Arts. Es ist sig-
niert mit ›MHobbema‹; M und H bilden eine Ligatur. Dieses Gemälde ist datiert mit 1658.64 
Die Signatur mit dem Doppelbuchstaben MH findet sich noch auf fünf weiteren Gemälden.65 
Das Bild, das sich im Museum von Grenoble befindet, ist auf 1659 datiert. Die Signatur mit 
dem Doppelbuchstaben MH kommt nicht in den späteren Werken vor. Alle Arbeiten von 1662 
aufwärts weisen sie nicht auf. Bei denjenigen Signaturen, in denen ein M vorkommt, ist es vom 
Familiennamen getrennt geschrieben. Stechow nahm daher an, dass die Signatur mit dem 
Doppelbuchstaben wahrscheinlich bei Werken verwendet wurde, die ca. vor 1658/59 entstan-
den sind. Dagegen wurden keine Bilder mit dieser Signatur gefunden, die sicher auf 1660 oder 
1661 datiert werden. 
Stechow versuchte eine Chronologie der künstlerischen Entwicklung des frühen Hob-
bema auf der Basis der bekannten Signaturen und einer Stilanalyse. Einschneidend war Hob-
bemas Begegnung mit dem Werk Jacob van Ruisdaels. Unter diesem Einfluss zogen Motive 
wie Waldsümpfe und Wassermühlen in sein Werk ein. Ob das jedoch bedeutet, dass Wasser-
mühlen wie im Stuttgarter Gemälde erst in Hobbemas Bildern nach 1660 auftauchen, ist un-
klar. Es hat den Anschein, dass die Signatur auf ein frühes Werk verweist, während das Motiv 
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eine Arbeit zu Beginn der 1660er-Jahre nahelegt. Anhand der von Stechow diskutierten Krite-
rien ist es nicht möglich Landschaft mit Wassermühle der Phase vor oder nach 1658 zuzuord-
nen.  
Der niederländische Kunsthistoriker C. Hofstede de Groot erstellte 1911 ein Verzeichnis 
der damals bekannten Werke von Hobbema. Darin wird ein sehr ähnliches Gemälde – Baum-
reiche Landschaft mit zwei Kühen rechts im Vordergrund (Abb. 9) – besprochen.66 Das Bild 
ist voll bezeichnet und 1663 datiert. Vergleicht man diese Landschaft mit dem Stuttgarter Bild, 
lassen sich Parallelen im Motiv und in der Komposition erkennen. Ein Vergleich des Malstils 
und der Farbwerte ist jedoch nicht möglich, weil von dem anderen Bild nur eine Schwarzweiß-
Abbildung aus Broulhiets Hobbema-Monografie bekannt ist.67 De Groots Bewertung des Lichts 
und der Schattengebung lässt sich auf das Stuttgarter Bild nicht anwenden.  
 
 








10 Meindert Hobbema, Baumreiche Landschaft mit zwei Kühen rechts im Vordergrund, 1663 
 
Unter den von Broulhiet zusammengestellten Werken gibt es eine Handvoll Bilder, auf 
denen Kühe in vergleichbarer Art und Weise dargestellt sind wie in den beiden besprochenen 
Beispielen. Es lässt sich nicht sagen, Hobbema hätte sehr oft Kühe an prominenter Stelle im 
Bildvordergrund platziert. Es ist daher auch schwer zu beurteilen, ob es in seinem künstleri-
schen Schaffen eine Phase gab, in der der Darstellung von Vieh eine größere Bedeutung zukam 
als in anderen Perioden, und man auf dieser Grundlage das Bild eher dem frühen oder dem 
späteren Oeuvre zuordnen kann. Einiges spricht dafür, dass der Stuttgarter ›Hobbema‹ zu Be-
ginn der 1660er-Jahre entstanden ist. 
Dass beim Ankauf in Stuttgart die Signatur keine Rolle spielte und bei der Inventari-
sierung verneint wurde, ließe sich einerseits mit den schwierigen Nachkriegsverhältnissen in 
Stuttgart und den widrigen Bedingungen erklären, in denen die städtische Kunstsammlung 
verwaltet wurde, und/oder andererseits damit, dass die Stadtverwaltung als Käufer die Litera-
turquellen über das Bild nicht kannte und dem Kunsthändler Sieger die Echtheit des Gemäldes 








11 Signatur von Meindert Hobbema, Detail aus Landschaft mit einer Wassermühle 
 
Die Signatur befindet sich unten in der Bildmitte, sie lässt sich allerdings vollständig 
nur im Licht einer starken Lampe erkennen. (Abb. 11) Das M des Vornamens Meindert ist nicht 
mehr deutlich zu lesen. Vielleicht war das vor über 100 Jahren noch anders gewesen. Man kann 
jedoch die sich schwach abzeichnenden Linien als den Buchstaben M erkennen. Es grenzt am 
H des Nachnamens an und bildet einen Doppelbuchstaben. Es stellt sich die Frage, ob diese 
Signatur der Jugendphase des Künstlers entspricht. Dabei geht es um die Jahre vor ca. 1660 
oder 1662. Vergleicht man die Signatur mit anderen Werken Hobbemas, die nach den frühen 
1660er Jahren entstanden, so gibt es Unterschiede. In den 1660er Jahren signierte Hobbema 
zumeist mit einem kleinen m und seinem Nachnamen, wobei das H aussieht wie ein B, weil 
der Künstler die Spitze des h nach vorn in einem Bogen herunterzog, sodass der obere Bogen 
an den eines B erinnert. Bei dem Stuttgarter Hobbema handelt es sich dagegen eindeutig um 
ein großes H, dass die Merkmale der späteren Signatur nicht hat. Auch die zwei b´s im Nach-
namen haben nicht wie beim h jeweils den Bogen, der die Spitze der Buchstaben ›hinunter-
zieht‹. Der Signatur des Stuttgarter Bildes fehlt der Eindruck des Fließenden, das durch die 
Kurvaturen und Bögen entsteht. Auf späteren Bildern befindet sich die Signatur oft auch auf 
der linken oder rechten Seite des Bildes, nicht aber unten in der Mitte. 
      
 
http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/558/                     21 
 
 
Die National Gallery Washington hat eine Reihe von Hobbema-Gemälden und daher 
eine gewisse Expertise zum Thema Hobbema-Signatur.68 Arthur Wheelock, ehemaliger Kustos 
der Abteilung Alte niederländische Gemälde, gelangt zu der Einschätzung, die Signatur des 
Stuttgarter Bildes – ›MHobbema‹ – ähnele im Aufbau sehr der auf anderen frühen Bildern. Er 
sieht nur einen Unterschied: das M ist als Großbuchstabe geschrieben und nicht klein, wie das 
bei der Signatur von Wooded Landscape with Figure der Fall ist. Ob Hobbema die Schreib-
weise der Initiale seines Vornamens variierte, ist Wheelock nicht bekannt. Während er kaum 
einen Unterschied bei den Signaturen entdecken kann, sieht er diese jedoch im Malstil. Das 
Stuttgarter Bild sei im Vergleich zu Wooded Landscape with Figure und einem anderen frühen 
Werk von Hobbema im Detroit Institute of Arts –Eine Flussszene, 1658 – weniger flüssig ge-
malt und wiese einen dichteren Pinselduktus auf. Auch bei den Farbtönen meint Wheelock 
einen Unterschied wahrzunehmen. Er gelangt deshalb zu dem Ergebnis, dass das Stuttgarter 
Bild im Stil eher der reifen Werkphase des Künstlers zugeordnet werden könne oder vielleicht 
von einem anderen Maler stammt.  
 
Die (Un-)Möglichkeiten der Zuschreibung 
Während Wheelock die Zuschreibung des Stuttgarter Hobbema in Zweifel zieht, meint der nie-
derländische Kunsthistoriker Eddy Schavemaker vom Rijksmuseum Amsterdam, dass es sich 
hierbei um ein für Hobbema typisch frühes Bild handelt, das vielleicht in die späten 1650er 
Jahre datiert werden könne. Er hält den Stuttgarter Hobbema sowohl wegen des Stils als auch 
wegen der Qualität für ein Originalgemälde des Künstlers. »Both style and quality are in kee-
ping with Hobbema. The dark, heavy volumes making up the composition are hallmarks of his 
early work.«69 Die Figuren seien vielleicht von einer anderen Hand gemalt, möglicherweise 
von Johannes Lingelbach, der viele Gemälde von Landschaftsmalern mit Figurenstaffage aus-
stattete.70  
Schavemaker meint, dass Wheelock in seiner Einschätzung etwas zu vorsichtig sei, in-
dem er das Stuttgarter Bild aus Hobbemas Œuvre streiche und es einem anderen, unbekannten 
Künstler zuschreibe. Andererseits sei es aber auch nicht vollkommen ausgeschlossen, dass 
Wheelock recht haben könnte. Zur Signatur stellt Schavemaker fest, dass sich deren Echtheit 
eventuell dadurch überprüfen ließe, indem festgestellt wird, ob Risse in der Maloberfläche 
auch die Signatur beträfen. Weil der Stuttgarter Hobbema jedoch kaum Craquelé aufweist und 
in einem sehr guten Zustand ist, lässt sich diese Vorgehensweise zur Verifizierung nicht an-
wenden. Die Abweichung der Signatur auf dem Stuttgarter Hobbema hält Schavemaker jedoch 
für bemerkenswert, weil sie sich von vielen anderen Signaturen, die auf Hobbemas Arbeiten 
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gefunden werden konnten, unterscheidet und die Variationsbreite seiner Handschrift verdeut-
licht. Schavemaker weist auf ein anderes Gemälde Hobbemas hin, Landschaft mit Bauernhof 
(1659), das im Kölner Auktionshaus Lempertz versteigert wurde.71 Mit der Signatur dieses Bil-
des scheinen das H und die anderen Buchstaben im Stuttgarter Hobbema seiner Ansicht nach 
übereinzustimmen.72 Des Weiteren verweist Schavemaker auf die Signatur eines Werkes von 
1659, das sich in der Kunstsammlung der Universität von Edinburgh befindet. Bei dieser be-
rühren sich ebenfalls das H und das M, wie das auf dem Stuttgarter Bild der Fall ist.73 Im Nie-
derländischen Institut für Kunstgeschichte in Den Haag meint man dagegen, dass es sich ge-
rade wegen dieser Signatur um keine Arbeit von Hobbema handelt, weil sie mit keiner der von 
Broulhiets publizierten Signaturen übereinstimme.74 Diese divergierenden Aussagen machen 
es schwer, Landschaft mit einer Wassermühle als ein originales Werk von Meindert Hobbema 
zu autorisieren. 
Während es für Hobbemas Œuvre Experten gibt, fehlt ein solcher Spezialist für den 
Maler Philip van Dijk.75 Zu dem Stuttgarter van Dijk konnten die ersten beiden befragten Ex-
perten kaum etwas beitragen, was bei der Authentifizierung weiterhelfen könnte. Sie sind sich 
aber einig darin, dass im Fall einer »nicht signierten Kopie«76 viele Künstler infrage kämen. Es 
sei nahezu unmöglich, das Bild jemanden zuzuschreiben. Diese Einschätzung teilt auch Nadja 
Garthoff: »With copies such as these, it is generally impossible to attribute them to any known 
artist. Judging from the photograph, we´re not entirely convinced of an attribution to Philip 
van Dijk.«77 
Das Kunstmuseum Stuttgart überlegte kurzzeitig, eine materialwissenschaftliche Un-
tersuchung der Farben durchführen zu lassen, um auf diesem Weg zu ermitteln, ob das Bild zu 
Lebzeiten Philip van Dijks entstanden ist oder später. Zuvor holte es aber noch eine weitere 
Expertise ein und fragte den Kunsthistoriker und Spezialisten für alte niederländische Malerei, 
Nils Büttner, ob er den Stuttgarter van Dijk für ein Original halte und wie wahrscheinlich es 
sei, dass der arrivierte Künstler eine solche Nachbildung angefertigt hätte.78 Büttner verneinte 
beide Fragen. Es hätte in keiner Weise dem damaligen künstlerischen Rang van Dijks entspro-
chen, Nachbildungen zu machen, er war in keiner Weise darauf angewiesen, auf die Bilderfin-
dungen anderer zurückgreifen zu müssen. Er war in der Lage, selbst Motive zu erfinden und 
zu komponieren, er musste nicht ›kopieren‹. Büttner meint auch, dass Coypels Bild seinerzeit 
bekannt war, es wäre aufgefallen, wenn sich Philip van Dijk mit fremden Federn hätte schmü-
cken wollen. Aber darauf war er nicht angewiesen. 
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Für die Künstler dagegen, die für den Markt solche Nachbildungen schufen, war es not-
wendig, hochwertige Materialien zu verwenden, um ihren Produkten die Aura von Kunstwer-
ken großer Künstler zu verleihen. Büttner glaubt auch, dass es sich bei dem Hobbema um kein 
originales Werk handelt. Die Antwort auf die Frage nach der Echtheit der beiden Bilder fällt 
also sehr unterschiedlich aus. Bei dem Stuttgarter van Dijk kann man wohl zu dem abschlie-
ßenden Ergebnis kommen, dass es nicht Philip van Dijk zugeschrieben werden kann. Was be-
deutet das nun für die Beurteilung des materiellen und ideellen Wertes beider Stuttgarter Bil-
der? 
 
7. Die heutige Bewertung der beiden Stuttgarter Gemälde  
Die Auswirkungen auf den heutigen finanziellen Wert 
Beim jetzigen Erkenntnisstand entsprachen die von der Stadt Stuttgart bezahlten Summen 
nicht dem materiellen Wert, den man damals im Kunsthandel und in den Museen für solche 
Gemälde veranschlagt hätte beziehungsweise heute ansetzt. Es wurden damals zwei Kunst-
werke erworben, deren Echtheit nicht bewiesen war – und die heute als fraglich gilt bezie-
hungsweise von einem Experten wie Nils Büttner eindeutig verneint wird. Sieger scheint sich 
aber nicht in der Verlegenheit befunden zu haben, den Nachweis zu erbringen, dass es Origi-
nale sind. Im Gegenteil zahlte die Stadt Stuttgart für ein »unsigniertes« und damit nicht veri-
fiziertes Frühwerk von Hobbema einen extrem hohen Preis. Im Fall des Stuttgarter van Dijk 
kann die Zuschreibung gestrichen werden. Die Annahme, dass Philip van Dijk der Urheber ist, 
war damals rein spekulativ und ist heute nicht aufrechtzuerhalten.   
Diese Sachlage hat Folgen für die Taxierung des aktuellen finanziellen Wertes. Der heu-
tige Versicherungswert der Bilder ist veranschlagt nach den Ankaufssummen, die 1948 in 
Reichsmark gezahlt wurden [Hobbema: 300 000 RM = 30 000 DM = 15 000 EUR; van Dijk: 
100 000 RM = 10 000 DM = 5000 EUR]. Wenn diese Summen aber zu hoch gewesen waren, 
stellt sich die Frage, wie hoch ein realistisch geschätzter Wert heute ist.  
 
Der ideelle Wert einer Nachbildung und ihre kunsthistorische Bedeutung 
Es wurde bereits die Problematik des Kopie-Begriffs angesprochen und darauf hingewiesen, 
dass bei dem Stuttgarter van Dijk nicht von einer getreuen Kopie ausgegangen werden kann. 
Letztere meint der Begriff der Reproduktion aber, in der Kunst wird ein Werk durch eine Kopie 
wiederholt. Die ›Reproduktion‹ eines Kunstwerks bezeichnet seine Wiederholung in originaler 
Technik, im Falle eines Ölgemäldes seine sklavisch genaue Kopie. 
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Beim Stuttgarter van Dijk gibt es nicht nur in einzelnen Bilddetails Unterschiede, son-
dern auch ganz grundlegende im Material des Bildträgers und im Format. Deshalb ist der Be-
griff der Kopie in diesem Falle unangemessen, es scheint naheliegender, von einer ›Nachbil-
dung‹ zu sprechen, von einem Gemälde, das dem Original eines anderen Künstlers nachgebil-
det wurde und ihm sehr ähnlich ist, nicht aber mit einer Kopie verwechselt werden darf.  
In der akademischen Malerei wurde die Kopie eines Ölgemäldes sehr oft vor dem Ori-
ginal angefertigt, bei dem Stuttgarter van Dijk war das aber nicht der Fall. Bei einer Nachbil-
dung befreit sich ein Künstler vom Zwang der Wiederholung des Originals, indem er wie im 
Fall des Stuttgarter Gemäldes einen anderen Bildträger wählt, der ein anderes Format bedingt. 
Die Kupferplatte setzte der Bildgröße Grenzen und legte zugleich eine bestimmte Maltechnik 
nahe. 
Die Nachbildung kann aber nur dann überzeugen, wenn sie in sehr vielen Punkten mit 
dem Original übereinstimmt. In diesem Fall wäre die Rekonstruktion gelungen. Die Erkennt-
nis, dass es sich bei einem Gemälde um eine Nachbildung handelt, tangiert seine kunsthisto-
rische Bedeutung. Wäre van Dijk tatsächlich der ausführende Künstler, würde das weiteres 
Licht auf seine Arbeitsweise, sein Werk und seine Biografie werfen. Es würde illustrieren, dass 
er auch solche Arbeiten entweder im Auftrag oder für sich selbst ausführte. Es würde doku-
mentieren, dass ein geachteter niederländischer Künstler auch Nachbildungen von Bildern be-
rühmter zeitgenössischer Maler herstellte. Zugleich würde die Bedeutung der Kupferstiche un-
terstrichen, die nach damals bekannten Kunstwerken in Europa gestochen wurden. Sie trugen 
als Reproduktionen nicht nur zur weiteren Verbreitung der Kunstwerke bei, sondern waren in 
van Dijks Zeit auch die Grundlage für Nachbildungen. Indem sie die Bekanntheit und den 
Ruhm eines Werkes mehrten, weckten sie zugleich auch das Verlangen nach Kopien. Mit dem 
Mittel der Nachbildung stillten die Künstler dieses Bedürfnis einer finanzkräftigen Kund-
schaft. Mehr noch geben diese Nachbildungen Auskunft über die Entwicklung des Sammler-
wesens und Kunstmarktes im 18. Jahrhundert in den Niederlanden und Frankreich, in deren 
Kontext die Nachfrage nach Reproduktionen vielleicht anstieg. 
Der Reproduktion und Fälschung von Kunstwerken im 17. und 18. Jahrhundert ist im 
kunsthistorischen Diskurs lange wenig diskutiert worden, weil sich die europäische Kunstge-
schichte in erster Linie für das Original interessiert hat. Das Kopieren war allenfalls Thema in 
der Geschichte der künstlerischen Ausbildung an den Kunstakademien und Kriminologie. Das 
Beispiel des Stuttgarter van Dijk zeigt, dass sich hier jedoch weitere Fragen erheben: Welche 
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ökonomische und ideelle Bedeutung hätte die Nachbildung für den Künstler gehabt? Wie ver-
breitet war sie generell in den Niederlanden, in Frankreich und in anderen Ländern in der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts?  
 
8. Die Dringlichkeitsanordnung im Kontext der Währungsreform 
Warum wollte Stuttgarts Oberbürgermeister Klett 1948 unbedingt die beiden Gemälde erste-
hen und war dafür sogar bereit, zum Mittel der Dringlichkeitsanordnung zu greifen, das nur 
für besondere Fälle vorgesehen war. Aus heutiger Sicht muss man konstatieren, dass der OB 
die Erwerbung einer ›Kopie‹ und eines nicht signierten Werkes durchsetzte. Warum tat er das? 
Und warum wollte er diese Entscheidung unbedingt vor der Währungsreform am 21. Juni 
1948?  
Die am Boden liegende Wirtschaft und die katastrophalen wirtschaftlichen Verhält-
nisse in West- (und Ost-)Deutschland machten eine Währungsreform notwendig. Die Reichs-
mark hatte ihre Funktion als erstes Zahlungs- und Wertaufbewahrungsmittel weitgehend ver-
loren. Allerorten blühte der Schwarzmarkt und an die Stelle der Reichsmark waren Tausch-
handel und Sachwertwährungen, wie amerikanische Zigaretten, getreten. Bereits im Sommer 
1947 entwickelte man auf westdeutscher Seite einen Plan für die Reform. Die USA und Groß-
britannien brachten im Februar 1948 im Alliierten Kontrollrat den Vorschlag einer Währungs-
reform für Gesamtdeutschland ein. Die Sowjetunion lehnte ihn aber ab und die westlichen Al-
liierten entschieden, die Reform innerhalb der Trizone, in den drei westlichen Besatzungszo-
nen Deutschlands, durchzuführen. 
Die deutsche Öffentlichkeit wurde von den Alliierten bis zuletzt im Unklaren darüber 
gehalten, wie die Umstellung von der alten auf die neue Währung organisiert werden und ihre 
konkrete Umsetzung aussehen würde. Auch den deutschen Verwaltungen war absolutes Still-
schweigen auferlegt worden. Dadurch kursierten in der Bevölkerung Gerüchte und die verant-
wortlichen Politiker musste diesen entgegentreten. In Stuttgart gab Bürgermeister Hirn am 17. 
Juni 1948 den Stuttgarter Nachrichten ein Interview, in dem er sich zum »Stichtag ›X‹« äu-
ßerte, an dem der Währungsumtausch durchgeführt werden sollte. Auf die Frage, ob ihm be-
kannt sei, dass dieser unmittelbar bevorstehe, antwortete er mit einem Nein.79 Vier Tage spä-
ter, am Sonntag, den 21. Juni, fand der Umtausch statt. Es ist kaum anzunehmen, dass Hirn 
und andere führende Persönlichkeiten der Stadtverwaltung über diesen Termin nicht frühzei-
tig informiert worden waren, denn immerhin musste der Geldumtausch, der an einem einzigen 
Tag abgewickelt werden sollte, organisiert und die Geldtauschstellen unter Polizeischutz ge-
stellt werden. Das war ein sehr großer logistischer Aufwand, mit dessen Organisation nicht erst 
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wenige Tage vor dem Stichtag begonnen werden konnte. Am Abend des 18. Juni, einem Freitag 
und einen Tag nach Hirns Interview mit den Stuttgarter Nachrichten, wurde der Bevölkerung 
mitgeteilt, dass die Durchführung der Währungsreform am Sonntag in zwei Tagen stattfände.  
Wahrscheinlich wussten am 15. Juni, als der Gemeinderat über den Ankauf der beiden 
niederländischen Gemälde beriet und den ablehnenden Beschluss fasste, zumindest einige 
Ratsmitglieder über den Zeitplan der Währungsreform Bescheid. Entweder noch am gleichen 
oder am darauffolgenden Tag traf die Mitteilung ein, dass Sieger seine Forderung um 100.000 
RM ermäßige. Darauf, am 16. Juni, beschloss der OB die Dringlichkeitsanordnung, mit der er 
die Erwerbung durchsetzte.  
Diese Entscheidung muss in engem Bezug zur Währungsreform gesehen werden. Denn 
Letztere wurde durchgeführt auf der Grundlage eines Umtauschverhältnisses für Spar- und 
andere Guthaben von 10 RM zu 1 DM, was eine starke Abwertung der Reichsmarkbestände 
bedeutete. Aus Sorge vor dem völligen Wertverlust hatten viele vor dem Stichtag noch ver-
sucht, mit ihren Reichsmarkreserven viel zu kaufen, um sie in Sachwerte umzuwandeln. Der 
Handel hortete aber seine Waren mit der Absicht, für sie nach der Reform harte Währung zu 
bekommen. Man kann sich fragen, ob sich die Stuttgarter Stadtverwaltung nicht ganz ähnlich 
verhielt wie die privaten Bürger. Bei dem Umtauschverhältnis von 10 RM zu 1 DM bedeutete 
es, dass die Stadt zwei niederländische Meisterwerke für 40 000 DM erwarb. Auf diese Weise 
konnte sie eine große Menge Reichsmark, die in wenigen Tagen wertlos sein würde, auf die 
Schnelle in solide materielle Werte umwandeln. Aus der Perspektive der Stadtverwaltung muss 
das ein sehr attraktiver Weg gewesen sein, auch weil man vielleicht glaubte, so schnell nicht 
wieder solche Gemälde zum Kauf angeboten zu bekommen. Und mit der Preisreduzierung er-
leichterte Sieger der Stadt die Entscheidung. Offenbar war ein Ja bei einer Summe von 
500.000 RM nicht zu rechtfertigen gewesen, während 400.000 RM annehmbar waren.  
Diese Vorgehensweise der Stuttgarter Verwaltung war kein Einzelfall. Es erfolgten im 
Zeitraum vom 15. bis zum 19. Juni zahlreiche weitere Dringlichkeitsanordnungen, in denen 
teilweise Summen in ähnlicher Größenordnung bewilligt wurden.80 Allerdings stechen aus der 
Auflistung der Beträge wiederum die 400.000 RM für den Bilderkauf heraus. Sie stellten in 
Stuttgart den größten Posten dar. Wir können somit den Schluss ziehen, dass es sich bei dem 
spektakulären Kunstankauf in Stuttgart um die Verwertung öffentlicher Finanzmittel han-










Stuttgart, Kunstmuseum Stuttgart: Abb. 1, Abb. 2, Abb. 4, Abb. 6 
Paris, Louvre: Abb. 3 und Abb. 8 




bekka%20und%20eliezer%20am%20brunnen: Abb. 7 
https://archive.org/details/knthh00eafl/page/n101/mode/2up: Abb. 9 
Georges Broulhiet, Meindert Hobbema (1638-1709), Ouvrage illustré, Paris 1938, S. 254 
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79 »Ueber den Stichtag ›X‹ und die Kopfquote. Ein weiteres Interview mit Bürgermeister Hirn über die Vorberei‐
tungen zur technischen Durchführung des Geldumtausches«, in: Stuttgarter Nachrichten, 17.6.1948, Nr. 67, S. 
1. 
80 Niederschrift über die Verhandlung der Verwaltungsabteilung des Gemeinderats vom 22. Juni 1948, Nichtöf‐
fentlich, § 596, in: Stadtarchiv Stuttgart, Gemeinderatsprotokolle. Zum Beispiel ließ man dem Verein für Gehör‐
losenwohlfahrt 260.000 RM zukommen, der Kulturgemeinschaft der Gewerkschaften 300.000 RM und der Blin‐
denanstalt ebenfalls 300.000 RM. 
